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RESUMO: O presente artigo pretende analisar o modo como Adorno entrelaça teoria estética e teoria 
social nas críticas que direciona à música de entretenimento, em particular ao jazz, especialmente nos escritos 
que dedicou ao tema ao longo dos anos trinta. Interessa explorar o modo como Adorno vincula suas análises 
musicológicas acerca das características do jazz – de seu princípio rítmico, fundado na síncope, e de sua 
sonoridade típica – com os seus diagnósticos de grande alcance no campo da teoria social, os quais são 
apoiados pela crítica imanente da obra de arte musical e pelas reflexões acerca das funções sociais da música 
no âmbito de sua mercantilização. 
Palavras-chave: Theodor W. Adorno; Rádio; Teoria Crítica; Estética; Indústria Cultural; Meios de comu-
nicação de massa; Fetichismo na música. 
 
ABSTRACT: The present article intends to analyze the way in which Adorno intertwines aesthetic 
theory and social theory in his critique of entertainment music, particularly jazz, especially in the 
writings he dedicated to the theme throughout the thirties. It is intented to explore the way in which 
Adorno links his musicological analyzes of the formal characteristics of jazz - its rhythmic principle, 
based on syncope, and its typical sonority - with its far-reaching diagnoses in the field of social 
theory, supported by the  immanent criticism of musical works of art and the reflection on the social 
functions of music in the context of its commodification. 
Keywords: Theodor W. Adorno; Radio; Critic Theory; Aesthetics; Cultural Industry; Mass media; Fet-
ichism in music. 
 
Quando desembarcou em Nova York em definitivo, em 26 de fevereiro de 1938 – Adorno 
já havia visitado a cidade no ano anterior, a convite de Horkheimer –, os Estados Unidos vivia ainda 
as dificuldades da grande depressão econômica decorrente das quebras de 1929, mesmo após sinais 
de recuperação econômica em anos anteriores ligados às políticas do New Deal estabelecidas por 
Franklin Roosevelt. Ainda assim, apesar do cenário econômico ainda em crise, os mercados ligados 
à produção e à comercialização de música viviam um momento de explosão ao longo de toda a 
década de 1930. O swing havia se tornado um fenômeno de massas que atraía adultos e adolescentes 
para lotarem dance halls e ballrooms por todo o país. Graças ao rádio e ao seu longo alcance de trans-
missão, Benny Goodman, Glenn Miller, Artie Shaw e outros bandleaders foram rapidamente alçados 
ao posto de super stars, em um fenômeno de popularidade e idolatria que em muito lembra a explosão 
do rock n’ roll de três décadas mais tarde. Foi em função da disseminação dos aparelhos de rádio ao 
longo das décadas de 1920 e 1930 que se produziram os primeiros fenômenos musicais de idolatria 
em massa. O número de aparelhos de rádio nos Estados Unidos havia subido de 10 milhões, em 
1932, para quase 50 milhões em 1938. A era do rádio trouxe a música, pela primeira vez na história, 
para a vida cotidiana do cidadão comum, e com ele erigiu-se todo um sistema de entretenimento 
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que incluía os teatros, as casas de shows, as big bands e o cinema. A invenção e utilização em larga 
escala da radiodifusão, dos discos fonográficos e das máquinas de jukebox deu aos anos de depressão 
econômica uma trilha sonora e uma estética particular. O jazz, na sua forma de swing, expressava o 
caráter resiliente do americano diante da crise, e era saudado pelo seu espírito ao mesmo tempo 
criativo e elegante. Essencialmente dançante, o ritmo frenético do swing craze tomava contornos 
catárticos nas pistas de dança diante da depressão. As big bands e seus famosos líderes traziam leveza, 
elegância, alegria, entretenimento e descontração para milhões de pessoas através do rádio e do 
cinema. A indústria fonográfica vivia um processo vertiginoso de crescimento, que perduraria até o 
final dos anos 1990 com a popularização da internet e dos arquivos de música. O rádio ganhou uma 
importância gigantesca em termos políticos e sociais e passou a centralizar o establishment da vida 
cultural do país.  
Foi nesse contexto que Adorno desembarcou nos Estados Unidos e, em grande medida, foi 
sobre ele que refletiu filosoficamente nos textos que aqui analisamos. O conjunto de suas reflexões, 
que culminou no célebre capítulo sobre a Indústria Cultural da Dialética do Esclarecimento, tomou 
forma progressivamente a partir das reflexões que já fazia ao longo daqueles anos e, sobretudo, a 
partir do seu contato mais direto com o contexto cultural americano. Em carta à Benjamin, em 1939, 
Adorno (2012, p. 433) afirma que o conteúdo das suas reflexões do período, em particular o texto 
sobre o fetichismo na música, estava intimamente associado à sua experiência pessoal naquele país 
e ao impacto da cultura estadunidense sobre ele: “Ele deve ser entendido essencialmente como 
expressão das minhas experiências americanas”, dizia sobre O fetichismo na música e a regressão na audi-
ção. Em Experiências científicas nos Estados Unidos, texto publicado quase três décadas depois, no final 
dos anos sessenta, no qual repassa os onze anos em que esteve na América e que salienta a impor-
tância do período em sua trajetória pessoal, escreve: “Nunca neguei que, desde o primeiro até o 
último dia, senti-me europeu” (ADORNO, 1995, p. 137).1 No entanto, mesmo antes de chegar aos 
Estados Unidos, ao longo dos anos em que esteve na Inglaterra, Adorno já se ocupava com a temá-
tica dos destinos da arte – em particular, da música –, no âmbito de uma sociedade tecnologicamente 
avançada e sob o primado do modo de produção capitalista, tendo tido especial influência das abor-
dagens marxistas de György Lukács e, mais ainda, de Walter Benjamin. Nesse período, Adorno 
manteve com Benjamin, então vivendo em Paris, uma correspondência substancial, que atesta o 
profundo vínculo que mantiveram em nível pessoal e, principalmente, intelectual. Ambos conside-
ravam existir uma aproximação entre seus trabalhos e modos de pensar e, por isso, mantiveram um 
importante intercâmbio de ideias. Adorno acreditava que o seu ensaio sobre jazz – denominado 
 
1 Apesar disso, no livro em que compara as experiências de Tocqueville, Weber e Adorno no continente americano, 
Claus Offe critica o distanciamento que Adorno manteve de praticamente todos os temas de maior importância polí-
tica e sociológica para o país, passando quase que a totalidade do período nas cidades de Nova York e, posterior-
mente, Los Angeles, sem aparentemente interessar-se por conhecer o restante do território e sua realidade social. 
Offe escreve: “A situação dos negros americanos, o modo do New Deal de enfrentar a crise econômica e social, as 
tendências urbana, industrial e demográfica na América dos anos 1940, a entrada do Estados Unidos na guerra, o 
sistema judicial, os sindicatos, a vida religiosa, incluindo o problema da secularização: tudo isso poderia ser esperado 
que atraísse a atenção de um teórico social preocupado com o diagnóstico de sua época. Poderia ter sido possível, 
também, conectar-se com os esforços e realizações, por vezes semelhantes, da filosofia e das ciências sociais ame-
ricanas contemporâneas (Robert S. Lynd, o Chicago School, C. Wright Mills, Thorstein Veblen, Talcott Parsons, James 
Dewey e pragmatismo, David Riesman), e com os produtos estéticos distintamente americanos na música (para além 
do jazz, que Adorno rejeitou enfaticamente como sem valor), cinema e arquitetura. No entanto, na medida em que 
ele tinha algum contato com fenômenos intelectuais e estéticos contemporâneos (ou mesmo históricos) nos Estados 
Unidos, foi altamente seletivo para a coleta de evidências para sua teoria emergente da indústria cultural, enquanto 
a imagem formada do pragmatismo filosófico americano, por exemplo, permaneceu, na melhor das hipóteses, uma 
caricatura.” (OFFE, 2005, p. 73) 
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Über Jazz [Sobre o Jazz], de 1936, na época publicado sob o pseudônimo de Hektor Rottweiler2 – esti-
vesse em estreita relação com as reflexões propostas por Benjamin em seu célebre artigo A obra de 
arte na era de sua reprodutibilidade técnica, ambos publicados no volume 5 da Zeitschrift für Sozialforschung, 
revista do Instituto, naquele mesmo ano. De fato, Adorno e Benjamin trocaram impressões, análises 
e críticas acerca dos respectivos trabalhos, conforme se lê na correspondência que deixaram. E, se 
os planos manifestados nessas cartas de fato se cumpriram, devem ter se encontrado na Gare de 
Lyon, em Paris, às 22h50 do dia 4 de outubro de 1936, para uma visita de alguns dias na qual discu-
tiram aqueles trabalhos. Em carta do dia 15 de outubro, após o encontro, Benjamin agradecia pelo 
“leque de perspectivas” que havia se aberto. Em novembro, Adorno respondia: “tentei pôr no papel 
os resultados de nossas conversas acerca do meu ensaio sobre o jazz” (ADORNO, 2012, p. 252).  
Para que se consiga formular um quadro do modo como Adorno compreende o fenômeno 
da música popular e radiofônica, em particular do jazz, bem como o que considera o papel ideoló-
gico e conservador da toda música transformada em mercadoria, é preciso ter em mente o modo 
como sua filosofia estabelece as relações recíprocas entre música e sociedade e música e indivíduo. 
A arte – e a música em particular – cumprem um papel de mediação entre o indivíduo e a sociedade, 
o particular e o universal, a época e a história. Em A imaginação dialética, Martin Jay distingue duas 
vertentes no interior do que podemos caracterizar como ‘estética marxista’. “A primeira, derivada 
principalmente dos escritos de Lênin e codificada por Zhdanov no I Congresso de Escritores So-
viéticos, em 1934, só via mérito nas obras que exibiam um franco partidarismo político. (…) A 
segunda corrente, que Steiner, entre outros, considerava mais fecunda, seguia a orientação de En-
gels, que valorizava a arte menos pelas intenções políticas de seu criador do que por sua importância 
social intrínseca. O conteúdo social objetivo de uma obra, afirmava Engels, podia ser contrário aos desejos 
confessos do artista e expressar mais do que suas origens de classe” (JAY, 2008, p. 229 – grifos 
meus).3 Adorno, apesar de todas as especificidades de sua teoria estética, faz parte do segundo grupo. 
 
2 Obviamente, ‘Rottweiler’ aqui foi empregado propositalmente em função do tom adotado no ensaio: Über jazz foi 
concebido, por Adorno, como um ataque ao jazz e ao que considerava ser sua vinculação ao modus operandi merca-
dológico da vida musical sob o primado do capitalismo. A escolha por usar um pseudônimo, porém, ao invés de 
assiná-lo abertamente, provavelmente está ligada ao acirramento das tensões no contexto europeu e, em especial, 
na própria Alemanha. Em carta a Benjamin, escrita em Londres no dia 18 de março 1936, Adorno escreve: “Viajo 
domingo para a Alemanha. É possível que lá eu consiga terminar o trabalho sobre o jazz, para que não encontrei 
tempo em Londres. Nesse caso, eu o enviarei para você desacompanhado de carta, e lhe peço que o envie a Max 
assim que acabar a leitura (ao todo não devem ser mais que 25 páginas impressas). Tudo isso ainda é incerto, pois 
ainda não sei se encontrarei tempo nem, em especial, se a própria natureza do estudo me permitirá enviá-lo da 
Alemanha sem correr grande risco.” Mais adiante, Adorno continua: “Trata-se de um veredicto cabal sobre o jazz, 
sobretudo na medida em que aponta seus elementos ‘progressistas’ (ilusão de montagem, trabalho coletivo, primado 
da reprodução sobre a produção) como fachadas de algo na verdade totalmente reacionário. Creio que consegui 
realmente decifrar o jazz e definir sua função social”. (ADORNO, 2012, p. 213/214) 
3 Cabe ressaltar, no entanto, que mesmo Lênin ao menos tinha em mente a grande complexidade das relações entre 
as obras de arte e a ideologia, o que tornaria inadequado o apelo a um materialismo determinista para a análise do 
campo estético. É verdade que em A Organiação do Partido e a Literatura de Partido, publicado em novembro de 
1905 no jornal Novaia Jizn – o qual, associado ao Partido Operário Social-Democrata Russo, recebeu, em suas 28 
edições, contribuições também de Maksim Gorki e Anatoli Lunatcharski –, Lênin escrevia: “Em que consiste este 
princípio da literatura de partido? Não é só o fato de que para o proletariado socialista a atividade literária não poder 
ser um instrumento de lucro de pessoas ou grupos; ela não pode ser de modo nenhum uma atividade individual, não 
dependente da causa proletária geral. Abaixo os literatos apartidários! Abaixo os literatos super-homens! A atividade 
literária deve tornar-se uma parte da causa proletária geral”. Do ponto de vista do partido, a atividade literária deveria 
somar-se ao trabalho militante ‘organizado, planificado e unificado’. No entanto, apesar da defesa enfática da ne-
cessidade de trazer o trabalho artístico para o campo da política, Lênin sabia que, mesmo assim, às obras de arte 
não poderiam ser imposta uma vigilância que forçasse um aplainamento no nível da forma e do conteúdo. Assim, 
completa: “Não se discute que a atividade literária é a que menos se submete à igualização e nivelamento 
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Trata-se de uma abordagem segundo a qual as artes codificam no interior da própria linguagem traços 
ideológicos, de modo que cabe à crítica teórica a análise das próprias obras com o intuito de com-
preender em que medida o seu ‘conteúdo social objetivo’ atribui-lhes um caráter conservador ou 
progressista.  
Segundo esse ponto de vista, não apenas o conteúdo artístico se torna objeto de análise – o que 
seria o caso de uma estética marxista que esperasse um partidarismo político explícito, tal como 
formula Jay –, mas também a forma, na medida em que essa também expressa um conteúdo ideoló-
gico. Por exemplo, assim como a forma sinfônica está intrinsecamente ligada aos valores burgueses 
do século XVIII, e os afirma em sua própria constituição musical, a invenção e a ascenção do ro-
mance, na literatura, resulta de uma modificação no panorama ideológico da modernidade. “Não 
importa o conteúdo que um romance específico possa ter”, escreve Terry Eagleton, em Marxismo e 
crítica literária, “ele compartilha certas estruturas formais com outras obras desse tipo: uma transição 
de interesse pelo romântico e sobrenatural para a psicologia individual e a experiência “rotineira”; 
uma concepção de personagem substancial e próxima à vida real; um interesse pelas fortunas mate-
riais de um protagonista individual que se desloca por uma narrativa linear de evolução imprevisível; 
e assim por diante. Essa forma modificada, Watt alega, é produto de uma classe burguesa cada vez 
mais confiante, cuja consciência excedeu os limites das convenções literárias “aristocráticas” mais 
antigas” (EAGLETON, 2011, p. 51/52). É nesse sentido que a teoria estética de Adorno, enquanto 
teoria crítica, estabelece a prioridade do objeto como foco de análise. Essa prioridade é ainda reforçada 
na medida em que Adorno sustenta que as distorções provocadas na música pelo seu processo de 
mercantilização se dão, justamente, em nível formal e que, finalmente, essas distorções formais têm 
por consequência a “regressão” de capacidades dos ouvintes4. Sendo assim, Adorno é levado a se 
ocupar com uma análise dos elementos formais do jazz: isto é, o início de sua análise não é, apenas, de 
caráter sociológico, mas musical, buscando encontrar nos aspectos musicais intrínsecos os sinais de 
uma sociedade reificada que ali se concretiza. 
Assim, a teoria estética, mesmo quando restrita a formulações estritamente técnicas (como 
quando analisa a síncope, o princípio rítmico do jazz), aponta para consequências que ultrapassam 
 
mecânicos, à dominação da maioria sobre a minoria. Não se discute que nessa atividade é absolutamente necessário 
assegurar maior amplitude à iniciativa pessoal, às inclinações individuais, amplitude ao pensamento e à fantasia, à 
forma e ao conteúdo”. (LÊNIN,  1986, p. 277/279) 
4 No que diz respeito à mercantilização da música, Adorno enxerga um processo de apropriação e exploração comercial 
de certas formas musicais pré-fabricadas, testadas e confirmadas mediante a competição em um mercado musical 
capitalista, que são continuamente revendidas aos ouvintes sempre disfarçadas com novas roupagens. O ouvinte é 
acostumado a querer sempre mais do mesmo, através da repetição disfarçada das mesmas estruturas musicais. 
Nesse sentido, para Adorno, estabelece-se, no contexto da produção administrada de bens culturais, um círculo vici-
oso fatal: de um lado, tem-se uma indústria que, por razões comerciais, recicla sempre os mesmos produtos, de 
modo a mantê-los facilmente assimiláveis por parte do grande público; de outro, tem-se uma massa de ouvintes que 
se acostuma com a nova função social da música, a saber, o entretenimento durante o descanso do trabalho. Mais 
tarde, na Dialética do Esclarecimento, Adorno e Horkheimer (1985, p. 100, grifos meus) voltariam a esse ponto em 
uma passagem marcante, em relação direta com os estudos sobre o rádio desenvolvidos ainda durante o Princeton 
Radio Research Project: “Os interessados inclinam-se a dar uma explicação tecnológica da indústria cultural. O fato 
de que milhões de pessoas participam dessa indústria imporia métodos de reprodução que, por sua vez, tornam 
inevitável a disseminação de bens padronizados para a satisfação de necessidades iguais. O contraste técnico entre 
poucos centros de produção e uma recepção dispersa condicionaria a organização e o planejamento pela direção. 
Os padrões teriam resultado originariamente das necessidades dos consumidores: eis por que são aceitos sem re-
sistência. De fato, o que o explica é o círculo da manipulação e da necessidade retroativa, no qual a unidade do 
sistema se torna cada vez mais coesa. O que não se diz é que o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre 
a sociedade é o poder que os economicamente mais fortes exercem sobre a sociedade. A racionalidade técnica hoje 
é a racionalidade da própria dominação”. 
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o campo artístico. Nesse sentido, Adorno entende que a teoria estética (e musical) está diretamente 
relacionada com a teoria social: se é verdade que a história e a sociedade se apresentam ao indivíduo 
mediadas pela obra de arte, então pode-se esperar da crítica musical imanente que seja capaz de 
tornar compreensíveis as contradições históricas e sociais que, de algum modo, são sedimentadas e 
elaboradas na constituição formal da própria obra. Em sua obra Crítica dialética em Theodor Adorno, Jorge de 
Almeida sublinha esse ponto, extremamente importante para a compreensão da filosofia da arte e 
da música tal como desenvolvida por Adorno: 
 
Afirmar que as obras relevantes, tanto da arte quanto do pensamento, são configuradas na busca 
de respostas coerentes a problemas históricos específicos impõe ao mesmo tempo a necessidade 
de pensar o modo como se dá a mediação entre essas obras e a história na qual esses problemas 
foram criados e compreendidos. Se cada frase, cada compasso e cada conceito trazem em si a 
história como um todo, a crítica imanente das obras aponta para algo que está para além de sua 
configuração particular. A possibilidade da crítica imanente depende, portanto, da capacidade 
de decifrar as marcas da história presentes na obra, não apenas em seus sucessos, mas também 
em suas fissuras, contradições e lacunas. (ALMEIDA, 2007, p. 16) 
 
De outro lado, a obra de Adorno consiste em uma espécie de psicologia social, na medida 
em que analisa o modo como se dá a relação entre o indivíduo e a obra musical, além de delinear as 
consequências – nefastas, para Adorno – que esse modo particular de relação causa naqueles que 
dela participam. Há, de fundo, a concepção hegeliano-marxista segundo a qual a consciência indivi-
dual é profundamente moldada em função do tipo de relação que estabelece com o mundo exterior: 
isto é, mais do que uma mera influência, o conflito dialético travado pela consciência com a negati-
vidade do não-Eu, para usar o jargão hegeliano, é determinante para moldar a sua estrutura interna 
de pensamento e sentimentos. Tendo esse modelo em vista, percebe-se com mais clareza a preocu-
pação do pensamento de Adorno com a espécie de obras de arte com as quais os sujeitos modernos 
têm mais comumente entrado em contato. Para falar especificamente da apreciação de um material 
musical, seu impacto nas consciências, segundo esse ponto de vista, vai muito além da mera afini-
dade do indivíduo com música, mediada exclusivamente pela categoria de gosto. Mais do que isso, 
sua própria conformação como consciência se dá em função da realidade com a qual se relaciona, 
incluindo, no âmbito da música, os aspectos formais das peças musicais. Por isso, como também 
aponta Thompson, para Adorno “teoria musical e teoria social relacionam-se de perto pois, apesar 
de possuírem diferentes implicações, aproximam-se no fato de que a música possui a capacidade de 
revelar as contradições sociais por comunicar ao ouvinte um modo particular de relacionar-se com 
o mundo objetivo” (THOMPSON, 2010, p. 39). Nesse sentido, Thompson considera que “é 
necessário ler a crítica de Adorno ao jazz não apenas com base em sua filosofia estética – é mais 
importante lê-la no contexto do que poderíamos chamar de sua psicologia social da produção e 
recepção musical”, em especial levando em conta como o jazz “falha em ter ‘teor de verdade’, no 
sentido de Adorno, e que portanto age para formar uma reconciliação com o mundo ao invés de 
uma orientação crítica para com ele” (THOMPSON, 2010, p. 39).  
Um primeiro exemplo importante dessa aproximação entre teoria social e análise musical 
está no modo como Adorno formula as significações sociais do princípio rítmico da síncope. Do ponto 
de vista rítmico, o que caracteriza o jazz é o fato de ter na síncope o seu princípio mais fundamental: 
acentuam-se as notas nos tempos fracos do compasso, em geral na virada de um compasso para 
outro, com o objetivo de alterar a estrutura regular do ritmo. Um contrabaixo ‘sincopado’, por 
exemplo, adianta o ataque de cada nota, enfatizando o tempo que precede o tempo forte. Adorno 
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reconhece que a síncope é empregada no jazz das mais variadas formas, chegando a altos níveis de 
complexidade em peças marcadas por grande virtuosidade. Justamente por isso, diga-se, o seu em-
prego, na medida em que consiste na quebra da monotoneidade do tempo quaternário – dando à 
estrutura rítmica um ar de “groove” e balanço –, costuma ser considerado, por críticos e historia-
dores da música, como a grande novidade introduzida pelo jazz. Segundo esse ponto de vista, o uso 
de figuras rítmicas sincopadas, a sensação de balanço que delas resulta e a consequente irreverência 
que o jazz ostenta seriam expressões de uma natureza humana em estado bruto, reprimida pelos 
arranjos sociais e libertada, através de uma nova linguagem musical e rítmica, na elaboração musical 
e artística do sofrimento dos mais oprimidos. A síncope seria o princípio interno à própria música 
que concretizaria o seu caráter transgressor. 
Adorno considera, no entanto, que os seus variados modos de utilização – e mesmo seus 
variados usos em outros estilos musicais populares – são meras adaptações de um mesmo princípio 
fundamental que, ainda que de forma mais ou menos complexificada, permanece sempre presente. 
A síncope, aparentemente rebelde à lógica da repetição, é, ela própria, amarrada a uma estrutura 
métrica subjacente sempre igual, e, junto dela, constantemente se repete (ADORNO, 1990, p. 46). 
Sendo assim, é precisamente no modo como esse princípio é empregado que Adorno encontra um 
aspecto paradoxal da construção musical do jazz: ele é estruturalmente padronizado ao mesmo tempo 
em que emprega procedimentos rítmicos cujo efeito sonoro produz a impressão contrária. O escla-
recimento dessa contradição, porém, aqui formulada em termos musicais, somente é possível caso 
seja compreendida como resultado de uma sociedade em si contraditória – estaria, portanto, no 
âmbito da teoria social. O fenômeno percebido no modo como a síncope é empregada é análogo ao 
que se percebe no contexto mais amplo da produção cultural como um todo. A lógica da vendabi-
lidade impõe que os produtos da indústria da cultura devam atender a critérios contraditórios: de 
um lado, devem ser sempre diferentes, de modo que seja possível lançar novos filmes e músicas, 
promover novas estrelas do cinema e ídolos musicais e, por conseguinte, dar prosseguimento às 
vendas; de outro, devem permanecer sempre os mesmos no que diz respeito à sua essência, de modo 
a fidelizar o público consumidor, educar suas preferências e formatar seus reflexos condicionados 
para que, desejando sempre mais do mesmo, alegrem-se diante das novidades – que nunca são real-
mente novas e que lhe serão periodicamente oferecidas nas salas de cinema ou nas programações 
das rádios. A marca desse mundo financeiro administrado se verifica desde a síncope jazzística até 
a técnica cinematográfica: apesar das aparentes diferenças entre dois produtos quaisquer, suas es-
truturas internas são mantidas inalteradas na medida em que todo o aparato técnico utilizado é ri-
gorosamente o mesmo. A obra de arte marcada pela técnica e pela reprodutibilidade, produzida sob 
a lógica da sociedade administrada, enfatiza o detalhe (no caso do jazz, o ‘detalhe’ corresponde à sín-
cope), que dá sempre a impressão do novo, sem que de fato transforme a estrutura. O detalhe 
rebelde, portanto, ao mesmo tempo em que está, ele próprio, amarrado ao esquema do todo, por 
fim é derrotado pela mensagem da totalidade rígida que a ele subjaz e da qual termina alienado.  
A mesmice e a rigidez racionalizadas, enraizadas na mentalidade moderna e industrial, tal 
como descrevera Lukács, deixam suas marcas em tudo aquilo que resulta produto do processo de 
industrialização, tecnificação e comercialização. No que diz respeito ao jazz, Adorno vê os traços 
de uma tal reificação no âmbito da métrica musical. Com relação a esse ponto, algumas palavras 
serão repetidas pelo filósofo em suas análises nos campos da crítica musical e cultural: rigidez, mesmice 
e repetição são características da estrutura rítmica jazzística tanto quanto o são dos demais produtos 
da indústria fonográfica. Apesar das diferenças de superfície, todos são produtos do mesmo pro-
cesso econômico de modo que sua produção se orienta pelos mesmos critérios. A obra de arte exibe, 
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portanto, mesmo nos seus detalhes técnicos menos perceptíveis aos olhos e ouvidos pouco treina-
dos, a face de uma sociedade que reificou o indivíduo ao transformá-lo no detalhe que sucumbe ao 
todo na mesma medida em que dele se aliena. Atenção para as palavras que Adorno escolhe: no 
jazz, a estrutura métrica fundamental mantém sua “autoridade não desafiada”. A síncope retrata, no 
corpo da estrutura musical, a ilusão de liberdade e a reificação que o indivíduo experiencia no tecido 
social de uma sociedade administrada. Na Dialética do Esclarecimento, Adorno e Horkheimer (1985, p. 
106) retomam o mesmo tema na análise estrutural da totalidade da indústria cultural: 
 
A compulsão permanente a produzir novos efeitos (que, no entanto, permanecem ligados ao 
velho esquema) serve apenas para aumentar, como uma regra suplementar, o poder da tradição 
ao qual pretende escapar cada efeito particular. (...) Os grandes astros, porém, os que produzem 
e reproduzem, são aqueles que falam o jargão com tanta facilidade, espontaneidade e alegria 
como se fosse a linguagem que ele, no entanto, há muito reduziu ao silêncio. Eis aí o ideal do 
natural neste ramo. 
 
O mesmo processo de alienação que se percebe na sociedade de massas – em que os homens, 
tornados coisas na engrenagem do mundo da produção, não mais se relacionam de forma imediata 
com seus pares – replica-se no interior da obra musical ela própria, na medida em que a lógica do 
mundo reificado permeia todo o âmbito da produção, divulgação e recepção musical e artística.  
Ao analisar a sonoridade tipicamente jazzística, Adorno identifica o mesmo tipo de relação alie-
nada entre a estrutura e os detalhes, o todo e as partes. A sonoridade jazzística seria constituída por 
uma estrutura sonora mais ou menos uniforme, executada continuamente por um grupo de instru-
mentos designados para essa função; em paralelo, essa sonoridade contínua seria constantemente 
perturbada por aparições abruptas de outros sons que, no mais das vezes executados pelos instru-
mentos de sopro, interferem, na forma de sobressaltos, na estrutura sonora básica. O vibrato aparece 
como o elemento fundamental dessa construção sonora, replicando, do ponto de vista do som, a 
mesma oposição que há, na dinâmica, entre a acentuação sincopada e a métrica contínua: trata-se 
de um elemento sonoro que dá ao som um traço de subjetividade emotiva, sem que rompa, no 
entanto, com a rigidez da estrutura sonora à qual está submetido. Nesse sentido, Adorno considera 
que, no jazz, o instrumento é funcionalizado, e tanto maior será seu aproveitamento quanto maior for 
sua capacidade de produzir – por exemplo, através do vibrato – uma espécie de efeito que dele é 
desejado: a saber, segundo Adorno, pela sua capacidade de produzir interferências entre o rígido e o 
excessivo. Assim, a sonoridade típica do jazz não dependeria de nenhum instrumento em particular. 
Isto é, o jazz não é, necessariamente, a música do saxofone e do trompete, da bateria, do baixo e do 
piano. Há uma abstração da sonoridade particular, concreta, de cada instrumento, de modo que, a 
rigor, pode-se fazer jazz com qualquer grupo de instrumentos. Isso porque, segundo ele, o que 
determina o modo como um determinado instrumento é tocado não são suas características e pos-
sibilidades próprias, mas, em troca, a sua capacidade de cumprir uma determinada função no contexto 
da peça. Em Adorno on Music, Witkin (1988, p. 163) sintetiza esse ponto de vista: 
 
Adorno usa essa oposição entre irregularidade superficial e conformidade subjacente para esta-
belecer as bases de uma crítica musicológica do jazz. O jazz é visto como constituindo, em sua 
sonoridade típica, um amálgama de desvio e excesso de um lado e rigidez total do outro. Um de 
seus componentes vitais, segundo Adorno, é o vibrato que faz com que o tom rígido e objetivo 
trema como se estivesse sozinho. Isso atribui emoções subjetivas à nota sem que seja permitido 
interromper a fixidez do padrão sonoro básico, assim como a síncope não pode interromper a 
métrica básica. 
78 Baraldo  
Investigação Filosófica  ISSN 2179-6742  https://periodicos.unifap.br/index.php/investigacaofilosofica  Macapá, v. 12, n. 1, p. 71-86, 2021 
Nesse sentido se desenha, mais uma vez, um paralelo entre a obra de arte e suas característi-
cas técnico-formais e a sociedade dentro da qual ela é produzida: no jazz, os instrumentos não têm 
liberdade para desenvolver suas potencialidades intrínsecas e são reduzidos à mera função que exer-
cem no decurso musical, que deve ser cumprida de acordo com os fundamentos ditados pela rigidez 
do esquematismo do todo. Eis mais uma parábola de uma sociedade em que a figura do indivíduo 
foi suprimida na mesma medida em que homens e mulheres são funcionalizados segundo a lógica 
da produção industrial. Reificadas, as pessoas tornam-se peças de uma engrenagem que desconhe-
cem e sobre a qual não têm qualquer controle, e, como tais, são dispensáveis porque são substituíveis 
por outros capazes de cumprir a mesma função. Assim como na música, também na sociedade “a 
forma é dominada pela função e não por uma lei formal autônoma” (ADORNO, 1990, p. 47). Nesse 
contexto social, não importa quem cumpra uma determinada função, desde que ela seja cumprida, 
e será escolhido para o mundo do trabalho aquele que a cumprir de forma mais eficiente; no que 
diz respeito à sonoridade jazzística, a escolha de um ou outro instrumento, segundo Adorno, segue 
o mesmo princípio.  
Assim, Adorno considera que há um abismo entre o que se diz sobre o jazz – sua ideologia – 
e o que de fato se encontra quando se procede a uma análise estritamente técnica de suas canções 
de sucesso. De um lado, o jazz é valorizado por ter suas origens ligadas ao sofrimento e à resistência 
das populações marginais frente às diversas formas de opressão, e por dar voz aos gritos de lamento 
e superação dessa população. É visto como música moderna, urbana, democrática, cheia de vitali-
dade e liberdade. Do ponto de vista musical, é conhecido pela alta capacidade técnica de suas or-
questras, pela capacidade de improvisação de seus músicos, pela energia e imediatidade de suas 
apresentações ao vivo. Pareceria, portanto, o candidato mais bem qualificado ao título de música não-
alienada, de caráter libertário em seus aspectos tanto sociais quanto intrinsecamente musicais: uma 
forma de arte cujas origens se encontram no povo explorado que, em função da própria luta e senso 
de comunidade, foi capaz de desenvolver uma música que expressa seu lugar no mundo de forma 
livre. Contrariamente à tradição musical erudita europeia, que instituiu uma separação entre aquele 
que compõe e aqueles que, na orquestra, executam a obra – isto é, que teria alienado a obra musical, 
autonomizada –, o jazz pareceria ter reconciliado, na figura única do músico que improvisa, as di-
mensões da composição e da execução; isto é, no improviso, o músico comporia espontaneamente, 
ao mesmo tempo em que executa a peça musical. Para Adorno, entretanto, a aparência de modernidade 
é apenas aparência: em contraste, considera que o ar de novidade – e mesmo de novidade revolucionária 
no mundo da música – constitui, no jazz, uma camada que esconde sua verdadeira natureza e suas 
verdadeiras relações com o modus operandi do capitalismo de seu tempo. Segundo o filósofo, “o jazz 
não é o que é: sua articulação estética é parca e pode ser compreendida de relance. Em troca, ele é 
aquilo para o que é usado” (ADORNO, 1990, p. 47). Ou seja, o próprio jazz é funcionalizado, sob 
a lógica do mercado fonográfico, na medida em que é coisificado, transformado em mais um dos 
produtos da indústria musical. Na medida em que é coisa a ser vendida, mesmo sua constituição 
técnico-formal mais íntima passa a ser determinada, já nas fases da composição e produção musical, 
pela mentalidade tecnicista e racionalizada que permeia a ideologia do capitalismo desenvolvido5. O 
 
5 Nesse ponto poderia surgir a seguinte questão: Mas o jazz realmente foi produzido para ser comercializado? Ou suas 
origens estariam mais associadas à música de protesto? A diminuição do papel transgressor do jazz, de seus aspec-
tos socialmente progressistas e sua matriz africana certamente é um dos mais pontos polêmicos da crítica adorniana. 
Sua relevância para a emancipação das mulheres e, sobretudo, sua importância para a luta dos negros americanos, 
em um país cuja história é profundamente marcada pela escravidão e pela segregação racial, nunca encontraram 
lugar na perspectiva de Adorno, o que certamente é uma limitação de sua análise. No entanto, mesmo Eric Hobsbawn 
– ferrenho crítico do pensamento adorniano nessa temática, para quem os escritos de Adorno contêm “algumas das 
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processo de composição musical transformado em um estágio preliminar da manufatura de um 
produto a ser vendido resulta na adequação das canções de sucesso aos parâmetros que norteiam, 
também, a produção de outros itens destinados ao consumo. Com o auxílio do conhecimento ad-
quirido pelos institutos de pesquisas quanto aos gostos das massas, suas preferências, hábitos e 
inclinações, a produção musical passa a ser pensada como o emprego calculado de certas fórmulas, 
previamente testadas, misturadas de modo conveniente a fim de compor um material sonoro ven-
dável. A lógica interna daquilo que é composto não será, portanto, a do ‘desenvolvimento do mate-
rial sonoro infinito’, mas resultará da mera aplicação de certas fórmulas que, através da combinatória 
por trás dos seus diferentes arranjos, constituem os sempre iguais – ainda que diferentes – produtos 
da indústria de massas6. 
Apesar de controverso e discutível em seus detalhes, Über Jazz, de 1936, é importante na 
medida em que desenvolve com originalidade, no campo da crítica musical, importantes ideias para 
a tradição marxista. Em particular, é evidente a influência na análise adorniana da categoria de feti-
chismo da mercadoria, tal como exposta por Marx no primeiro livro d’O Capital, bem como da aborda-
gem de Lukács para o fenômeno da reificação, em História e Consciência de Classe. A aplicação dessas 
categorias aos fenômenos culturais de massas tensionam as teses de Benjamin em A obra de arte na 
era de sua reprodutibilidade técnica e sua elaboração, especialmente no que diz respeito à música popular, 
constitui uma contribuição importante (ainda que sui generis) para o campo da estética marxista. 
Adorno se manifesta, portanto, enquanto musicólogo, e procura fundamentar suas considerações 
em critérios e parâmetros musicais que considera objetivos. Esse é o único modo através do qual a 
análise de uma obra de arte, seja ela musical ou de outro tipo, pode escapar à mera subjetividade e 
às categorias do gosto. Somente uma análise dos elementos formais – sonoros, melódicos, rítmicos 
e harmônicos – é capaz de revelar a estrutura mesma da peça musical, determinando objetivamente 
o seu valor, para além daquilo que salta à vista na sua aparência ou nos discursos sobre ela 
 
mais estúpidas páginas já escritas sobre jazz”, – em História Social do Jazz, concorda que pouco da musicalidade 
puramente africana sobreviveu ao longo do processo de desenvolvimento da música negra americana. O historiador 
enfatiza a matriz negra do jazz, mas ressalta, também, suas influências europeias. Enfatiza, ainda, o caráter urbano 
do seu desenvolvimento, mostrando o vínculo indissociável do desenvolvimento musical com a vida dos trabalhado-
res pobres que conviviam no espaço metropolitano. Para Hobsbawn, o jazz compartilha essa característica com ou-
tros fenômenos populares que ganharam importância nos últimos anos do século XIX – tais como o chansonnier das 
classes operárias francesas e o flamenco andaluz. Para o historiador (2012, p. 70), todos esses fenômenos são 
produtos da urbanização em dois sentidos: “comercialmente, porque a certa altura passou a valer a pena investir 
uma boa quantidade de dinheiro nesse tipo de entretenimento; culturalmente, porque os pobres da cidade (incluindo 
os imigrantes recém estabelecidos de outras partes do país ou do exterior) precisavam de entretenimento. (...) A 
banda de jazz de New Orleans desenvolveu-se, sem dúvida, a partir dessa tradição metropolitana de entretenimento, 
nesse caso o desfile público musical”. É interessante notar como a descrição de Hobsbawn corrobora, ao menos em 
parte, a tese de Adorno segundo a qual o jazz é, já em sua origem, diretamente vinculado ao entretenimento e à 
comercialização. É claro que, para Hobsbawn, isso não exclui o seu caráter de protesto. Para Adorno, no entanto, há 
uma contradição contida no fato de o protesto ser feito através de uma música comercializada, o que denotaria uma 
contradição da própria estrutura social. Mais de três décadas depois, quando o movimento estudantil cantava can-
ções de protesto durante as mobilizações de 1968, Adorno, que havia voltado a residir e a lecionar em Frankfurt, 
permanecia cético com relação à aproximação entre música popular, formalmente conservadora, e um protesto po-
lítico revolucionário. 
6 Quanto a isso, Adorno escreve: “O jazz não é o que ‘é’: sua articulação estética é parca e pode ser compreendida à 
primeira vista. Em vez disso, ele é aquilo para que é usado, e esse fato claramente traz questões cujas respostas 
exigirão um exame aprofundado. Não questões como as que dizem respeito à obra de arte autônoma, mas sim como 
aquelas trazidas à mente pelo romance policial, com o qual o jazz tem em comum o fato de manter uma estereoti-
pologia [stereotipology] inexoravelmente rígida e ao mesmo tempo fazer tudo o que pode para fazer com que a este-
reotipologia seja esquecida por meio de elementos individualizantes, que são novamente eles próprios em última 
instância determinados pela estereotipologia”. 
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socialmente construídos, e apontar para o tipo de relação que mantém com a totalidade sócio-his-
tórica que traz em si elaborada. Ou seja, apesar de todo frenesi da opinião pública sobre esse ou 
aquele movimento artístico, apenas uma análise técnica e formal poderia revelar a natureza da peça 
em questão e permitiria avaliar seu impacto nas consciências. Por isso, uma análise estritamente 
musical se faz necessária, tal que seja capaz de explicitar os aspectos técnico-formais das peças 
jazzísticas: somente assim Adorno pode argumentar de forma objetiva contrariamente aos “ideólo-
gos” do jazz que sustentam seu aspecto transgressor e revolucionário. Sua crítica pretende mostrar, 
portanto, que naquilo que diz respeito à música em si, não há, no jazz, elementos que justifiquem 
seu alegado caráter de opositor às normas da cultura dominante; pelo contrário, o jazz se mostrará 
como mais um dos variados produtos forjados pela indústria cultural, sendo, portanto, ao mesmo 
tempo um resultado e um perpetuador da mentalidade técnica, de meios e fins, que encontra seus 
fundamentos na ascensão da indústria, da técnica e da ciência, promovida pelo capitalismo domi-
nante7. 
Mesmo tendo escrito Über Jazz em 1936, quando ainda não havia chegado aos Estados Uni-
dos, as principais teses que defendeu naquele texto continuaram presentes nos escritos sobre o tema, 
não somente naqueles produzidos nos anos de pesquisa com Lazarsfeld mas também ao longo de 
toda produção de Adorno nas décadas que se seguiram. Na Dialética do Esclarecimento, a avaliação de 
que o jazz é fundamentalmente estandardizado, para além de toda pseudo-individualização, que já 
estava presente em Über Jazz, passou a ser sustentada também no que diz respeito à indústria cultural 
como um todo. Posteriormente, em seu ensaio Moda intemporal – sobre o jazz, publicado em 1953 – 
dezessete anos depois de Über Jazz –, Adorno não somente mantém o fundamental dos seus pontos 
de vista acerca da tradicional música americana como ainda realça outros aspectos da estrutura mu-
sical jazzística e sua relação com questões sociológicas de amplo alcance.  
No entanto, o jazz dos anos cinquenta havia se tornado muito diferente do fenômeno do 
swing de duas décadas antes. Como vimos, no final dos anos trinta e início dos anos quarenta, o swing 
se transformara em uma imensa febre nas pistas de dança americanas, popularizando-se também 
em diversas partes do mundo. A Europa vivia a guerra enquanto os conjuntos de swing animavam 
os clubes de uma costa à outra nos Estados Unidos. No entanto, ao longo da década de quarenta, 
o ritmo dançante do swing progressivamente cedeu espaço para novos sub-gêneros jazzísticos, mais 
elaborados e complexos do ponto de vista musical. Nesse período, sobretudo o desenvolvimento 
do bebop – ou de sua versão extrema, o hardbop –, caracterizados pelos tempos acelerados e pelas 
improvisações virtuosas e em alta velocidade, já marcadas pelo emprego ostensivo de notas disso-
nantes, progressivamente afastou o jazz da sua característica originária de música para dançar – 
 
7 Trata-se, novamente, da tese marxista segundo a qual a reificação é um fenômeno sócio-econômico que acomete os 
homens pressionados pela lógica dominante da mercadoria: por estarem os homens direta ou indiretamente ligados 
ao modo de produção capitalista, dominado pela lógica do valor-de-troca da mercadoria, e em função da consequente 
mercantilização das relações sociais das quais participam, são progressivamente coisificados – transformados em 
coisas – nas diversas dimensões da vida em sociedade. É a partir das conclusões que se seguem daí, em Adorno, 
que se configura o problema que este trabalho se propõe a investigar. A partir do diagnóstico do Jazz como música 
coisificada, do músico de jazz como músico reificado, e do ouvinte de Jazz como consumidor coisificado, Adorno 
pretende apresentar, agora de forma positiva, sua concepção do que considera os requisitos estéticos que uma 
música não-alienada deveria preencher. Sustenta, então, que tanto melhor será uma produção musical sob o império 
do capitalismo quanto mais for capaz de formular em si mesma, usando os recursos de sua própria linguagem formal, 
as contradições que são típicas da lógica capitalista. A música não-alienada, portanto, deve ser capaz de simultane-
amente expressar em si mesma os aspectos nefastos da lógica dominante e de atuar como uma forma de superá-
los. A música deve ter, sendo assim, um caráter de conhecimento: e, não somente isso, deve ser tal que esse conhe-
cimento seja usado para contribuir para a transformação social.  
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definição que havia sido acolhida por Adorno no seu texto de 1936. É curioso que, no período, 
importantes clubes especializados no estilo passaram a proibir seus frequentadores de que danças-
sem, por vezes, inclusive, alertando-os das novas regras expressamente por meio de cartazes. Im-
portantes historiadores do jazz, como Eric Hobsbawn e Ken Burns, consideram que esse processo 
de afastamento de suas raízes dançantes consistiu em uma reação de seus músicos e admiradores 
mais próximos contra a crescente popularização vulgarizante do estilo, cada vez mais dominado pela 
lógica da comercialização que se esforçou para progressivamente torná-lo mais palatável aos ouvidos 
e embranquecido aos olhos do grande público. Se assim de fato for, ao menos em um particular 
Hobsbawn e Burns deveriam concordar com o Adorno de 1936: o jazz, desde então, já sofreria um 
processo de captura por parte da indústria e dos seus empresários. Marcado pelo ritmo fragmentário 
e nervoso, no qual o uso rudimentar da síncope passa a ser casado com figuras rítmicas ainda mais 
complexas, o bebop foi responsável pela ascensão ao estrelato daqueles que, ainda nos dias de hoje, 
são considerados as maiores referências do estilo, seja em função de sua destreza técnica e capaci-
dade de improviso ou de suas trajetórias pessoais marcantes. Alguns nomes como os do saxofonista 
Charlie Parker e do trompetista Dizzie Gilespie, seus precursores, além do pianista Thelonious 
Monk, do trompetista Miles Davis e do saxofonista John Coltrane são até hoje imediatamente iden-
tificados como os principais do estilo. Todos, mas especialmente os músicos negros, buscaram no-
vas formas de libertação para os seus instintos criativos e viam, na música, a possibilidade de ex-
pressar as dificuldades da vida sofrida que a população negra enfrentava em um país profundamente 
racista e segregacionista. O jazz, mais uma vez, era visto como uma forma de expressão autêntica, 
revolucionária, contra-cultural e, portanto, não coisificada pela indústria do entretenimento. E, de 
fato, alcançou no período formas musicais e artísticas reconhecidamente mais complexas e desen-
volvidas do que aquelas das gerações anteriores.  
Reiterando o espírito da crítica que já fizera em Über Jazz, em Moda Intemporal Adorno avalia 
que “o jazz é uma música que combina a mais simples estrutura formal, melódica, harmônica e 
métrica com um decurso musical constituído basicamente por síncopes de certo modo perturbado-
ras, sem que isso afete jamais a obstinada uniformidade do ritmo quaternário básico, que se mantém 
sempre idêntico” (ADORNO, 1998, p. 117). Em Moda Intemporal, considera que, na transição de-
corrida, “o piano monocromático que predominava no ragtime foi suplantado por pequenos conjun-
tos, geralmente de sopros; os aspectos selvagens das práticas das primeiras jazzbands de Chicago e 
do Sul do país, especialmente em New Orleans, amenizaram-se com a crescente comercialização e 
com a ampliação do público, para serem novamente reanimados por tentativas de especialistas, que, 
entretanto, quer se chamem swing ou bebop, logo sucumbem novamente ao comércio, perdendo ra-
pidamente o gume” (ADORNO, 1998, p. 117). Além de enfatizar a já citada rigidez do ritmo qua-
ternário fundamental, que se mantém intacto mesmo em diante do abuso das síncopes que cons-
tantemente perturbam o ritmo, o seu caráter funcional novamente salta aos olhos de Adorno quando 
este se ocupa da análise da natureza de seus improvisos. Ainda na década de trinta, ao escrever uma 
resenha sobre livro de Winthrop Sargeant, Jazz, Hot & Hybrid, publicado em 1938 e resenhado por 
Adorno em 1941, Adorno (2011, p. 363) já negava que o jazz possua um caráter improvisatório e 
espontâneo, associado a um exercício pleno de liberdade musical, comemorado por seus seguidores:  
 
Das penetrantes análises do pretendido idioma do jazz segue-se a conclusão de que o jazz não 
é de modo algum uma linguagem, mas que a liberdade e a soltura improvisadora que aparente-
mente caracterizam a prática do jazz podem reduzir-se a um pequeno conjunto de fórmulas – 
patterns – estandardizadas. (cfr. Sargeant, p. 90). (...) O conjunto destas fórmulas, particularmente 
as rítmicas, completou-se já entre 1905 e 1910 no estilo do ragtime, do qual (...) não tardaria em 
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se separar o jazz. (...) O swing é um movimento contra a estandardização do jazz que acaba ele 
mesmo estandardizado. (...) Só que se deve perguntar se a estandardização é realmente um mal 
que faz ao swing ou se é o caso de a suposta reação contra a estandardização tender ela mesma à 
estandardização. Precisamente a análise que faz Sargent dos padrões de improvisação alimenta 
esse receio. 
 
Mesmo depois de duas décadas, mais uma vez reforça seu diagnóstico de uma pseudo-indivi-
dualização dos improvisos jazzísticos. “Essas improvisações são meros embustes”, declara Adorno 
(1998, p. 119), ao que continua: 
 
Qualquer adolescente precoce nos Estados Unidos sabe que a rotina hoje em dia não deixa mais 
espaço para a improvisação e o que aparece como sendo espontâneo foi estudado cuidadosa-
mente, com precisão maquinal. (...) Por isso as chamadas improvisações nada mais são que pa-
ráfrases de fórmulas básicas, sob as quais o esquema, embora encoberto, aparece a todo instante. 
Até mesmo as improvisações são em certo grau normatizadas, e sempre voltam a se repetir. 
 
Assim, no jazz os “seus gestos aparentemente libertadores – aqueles movimentos de impro-
visação que explicam seu sucesso – expressam apenas a tentativa de escapar do mundo da merca-
doria fetichizada, sem nunca mudá-lo” (WITKIN, 1998, p. 165). Por isso, considera que as compo-
sições e os improvisos jazzísticos não são o desenrolar dialético de um material sonoro, guiado pelo 
desenvolvimento das inúmeras possibilidades que lhe são intrínsecas – o que atribui à música de 
Beethoven –, mas convertem-se na atividade industrial de montagem e desmontagem de peças sem relação 
umas com as outras, as quais, mediante o uso da técnica, são postas juntas repetidas vezes na for-
mulação de novos arranjos e solos. Isso fica ainda mais evidente nos improvisos quando as capaci-
dades técnicas do solista são objetificadas com relação a ele próprio – no mesmo sentido da análise 
da reificação desenvolvida por Lukács – e empregadas no exercício mecânico improvisatório. 
Em resposta ao artigo de Adorno, o jornalista e produtor musical alemão Joachim-Ernst 
Berendt publicou na revista literária Merkur um texto rebatendo os seus principais argumentos. En-
tre outras réplicas, acusava Adorno de desconhecer os desenvolvimentos que o jazz alcançara até 
aquele momento da década de cinquenta. Em particular, com relação à improvisação, fornecia uma 
resposta inequívoca: “Adorno renega por inteiro o caráter improvisador do jazz. Será que ele des-
conhece que nenhum dos grandes músicos do jazz tocou o mesmo solo duas vezes? Existem gra-
vações de Louis Amstrong dos anos 1920 e de Charlie Parker dos anos 1940 que, devido a proble-
mas técnicos, compõem-se de diferentes versões feitas num mesmo dia e posteriormente reunidas 
num único disco. Tais gravações são a prova cabal de que nenhum deles repetiu um compasso 
sequer do que tocara na gravação anterior do mesmo tema” (BERENDT, 2014, p. 7). Com isso, 
Berendt acusava Adorno de confundir o ‘jazz autêntico’ [der echte Jazz] com a música comercial de 
entretenimento [Unterhaltungsmusik] e com a música popular trivial [Schlagermusik]. 
Mais uma vez, a análise musicológica deve ser compreendida em paralelo com suas críticas 
sociológicas. A música elabora a antinomia fundamental da sociedade burguesa: apesar de toda a 
ideologia liberal e individualista, ocorre a supressão do indivíduo por parte da totalidade do âmbito 
social. No âmbito musical, correspondem aos indivíduos os elementos particulares – sons, notas, 
tempos – que compõem o decurso musical, enquanto a composição tomada como um todo corres-
ponde à totalidade da sociedade. No mundo marcado pela técnica e pelo desaparecimento do indi-
víduo em favor da mera função que ocupa no mundo do trabalho, a música reproduz a lógica social 
na medida em que seus elementos constituintes mais fundamentais são agrupados, no interior da 
Paralelos entre teoria estética e teoria social na crítica de Adorno ao jazz 83 
Investigação Filosófica  ISSN 2179-6742  https://periodicos.unifap.br/index.php/investigacaofilosofica  Macapá, v. 12, n. 1, p. 71-86, 2021 
composição, de maneira arbitrária, sem que apresentem relação de necessidade uns com os outros 
ou com a totalidade da composição. A música reproduz uma sociedade atomizada, de indivíduos 
coisificados, alienados dos seus pares e do todo na medida em que não mais neles reconhecem a si 
próprios. A produção musical reificada faz com que a música produzida sob a lógica da técnica seja 
sempre ‘de fora para dentro’, resultado de uma atividade racionalizante guiada pelo princípio da 
irrestrita intersubstituvidade entre os elementos que a compõem. É esvaziada de sentido interno e passa 
a ser, essencialmente, a aplicação de fórmulas e padrões pré-fabricados. Como ocorre com as pes-
soas no mundo do trabalho, sempre é possível trocar uma peça a fim de produzir um novo produto, 
como também é possível adicionar ou remover os gadgets do último modelo da General Motors a 
fim de disponibilizar no mercado produtos cujas diferenças, apenas aparentes, têm por finalidade a 
mera categorização dos consumidores de acordo com sua renda. Não é à toa, diz Adorno, que os 
hits da música popular americana – que, posteriormente, passaram a ser considerados seus standards 
– configuraram o material musical preferido a partir dos quais os músicos e seus conjuntos desen-
volviam suas próprias versões e seus próprios improvisos. Adorno (1998, p. 119) escreve: “O jazz 
é uma maneira de interpretação. Como nas modas, o importante é o espetáculo, e não a coisa em si. 
O jazz não é mais composto, apenas frisa a música “leve”, os produtos mais desoladores da indústria 
de hits musicais”. Mesmo as diferenças nos improvisos, que porventura justificariam as diferentes 
versões de uma mesma canção, são, para Adorno, mais o resultado da aplicação de truques pré-
treinados, aplicados aqui e ali conforme a intenção do solista, do que expressões de uma natureza 
selvagem reprimida. Com seu ritmo desenfreado e sua sonoridade barulhenta, o bebop talvez tenha 
sido um representante ainda mais fiel do que foram as early jazz bands de uma sociedade industrial 
marcada pela sujeição completa do indivíduo ao mundo da produção e à mentalidade que lhe é 
característica: mais do que nunca, o jazz escancara o seu caráter procedimental. (ADORNO, 1998, p. 
119) 
É verdade, entretanto, que a análise de Adorno não implica que não haja diferenças de qua-
lidade musical entre tipos distintos de música popular. De fato, Adorno foi por vezes acusado de 
reduzir todas as formas musicais – mesmo aquelas que tomam parte da indústria do entretenimento 
– a um mesmo denominador comum. Foi criticado por ter sucumbido a uma bipolaridade estanque, 
auto-excludente. Trata-se, acredito, de uma interpretação incorreta, cuja razão de ser repousa sobre 
uma má compreensão daquilo que está, de fato, sendo criticado mediante as análises que faz sobre 
música. Adorno é músico. Sabe da diferença (musical e social) entre o jazz e outras formas musicais. 
Sua questão não é tanto a de diferenciar os eventuais subníveis de qualidade musical no interior da 
música popular. Seu esforço é para tentar determinar quais seriam as formas musicais que objetiva-
mente rompem com a lógica dominante – do ponto de vista tanto da sua constituição interna quanto 
da sua posição no interior da realidade social. Enquanto que nos textos dos anos trinta de fato não 
haja qualquer abertura e flexibilização por parte do filósofo, alguns de seus escritos posteriores em 
sociologia da música – os quais, diga-se de passagem, preservam o que havia de substancial nos 
textos em questão – abordam essa problemática. Quanto a isso, há uma passagem interessante em 
Música Ligeira: 
 
No interior da música ligeira, o jazz possui indiscutivelmente seus méritos. Em relação à idiotia 
da música ligeira derivada da opereta de Johann Strauss, ele possui proficiência técnica, presença 
de espírito, bem como a concentração que a música ligeira frequentemente desconstrói, apre-
goando da mesma maneira uma capacidade rítmica e sonora de diferenciação. O clima do jazz 
libertou os teenagers do mofo sentimental da música utilitária dos pais. Há de se criticar o jazz tão 
somente quando a moda intemporal, organizada e multiplicada por interessados, arroga-se 
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moderna, e, tanto quanto possível, vanguardista (ADORNO, 2011, pág. 104 – grifos meus). 
 
Mais uma vez, a crítica ao jazz e à sua estandardização apesar de toda pseudo-individualização 
improvisatória, bem como aos demais produtos da indústria cultural, revela seu sentido mais pro-
fundo diante das consequências antropológicas mais amplas que se apresentam. Diante de um ce-
nário em que os sujeitos cada vez mais são compelidos a se render aos padrões, sempre os mesmos, 
que lhe são vendidos pelo maquinário da cultura, empurrados para uma socialização que totaliza sua 
própria constituição interna, como é possível que se pense a própria noção de indivíduo? Para 
Adorno, a regressão da audição, o modo não reflexivo como as pessoas se relacionam com a música 
que ouvem no rádio, é mais um sintoma de uma sociedade que, ao aperfeiçoar o domínio técnico 
de manipulação das coisas e desvinculá-lo dos ideais que poderiam levar os pessoas a uma vida 
digna, terminou por produzir indivíduos a tal ponto reificados que mesmo a tradicional noção de 
indivíduo, tal como pensada pela tradição filosófica, torna-se problemática, senão insustentável. Di-
ante da aceitação inconteste daquilo que é dado, da adaptação irrestrita a tudo o que é social e da 
incapacidade de pensar por conta própria, a ideia de um indivíduo que guarda uma autonomia re-
flexiva diante do mundo e de si mesmo parece, segundo Adorno, não mais encontrar correlato no 
âmbito das sociedades administradas.  
Nesse sentido, talvez pudesse se afirmar que Adorno é mais hegeliano do que marxista. Já 
em Hegel, o processo de formação da consciência somente era possível mediante uma postura re-
flexiva diante do mundo, de modo que a constituição interna e estrutural do Eu se dava em função 
do modo como ele se relacionava criticamente com a realidade, ao longo de um processo dialético. 
Adorno filia-se à mesma linha de pensamento: não há como pensar o indivíduo enquanto consci-
ência legitimamente humana sem que este esteja engajado em um processo autorreflexivo que, pro-
gressivamente, forja a sua própria autonomia. A filosofia crítica adorniana, portanto, faz jus à sua 
matriz hegeliana quando associa à noção de individualidade uma capacidade crítica e racional autô-
noma do indivíduo frente ao mundo e a si próprio: é mediante o processo dialético da crítica que a 
consciência individual se faz humana e que o espírito se desenvolve. Só pode haver individualidade 
legítima quando há liberdade, na mesma medida em que a liberdade é o resultado e o pressuposto 
do processo de individuação. Isto é, somente pode ser indivíduo aquele que dispõe de si próprio 
frente às coações de tudo que lhe é externo, mantendo-se sempre aberto à sua assimilação crítica 
em direção ao novo. Nesse sentido, a indústria cultural e o rádio, incluindo a música de entreteni-
mento e o jazz, na medida em que são incentivadores da passividade e da falta de reflexão por parte 
dos seus ouvintes, colaboram para um processo cada vez mais aprofundado de aniquilamento do 
indivíduo no contexto da sociedade de massas. A crítica de Adorno nos leva a uma imagem para-
doxal, a de uma sociedade individualista sem indivíduos: 
 
A espontaneidade e a concentração do ouvinte não são exigidas nem sequer toleradas pela mú-
sica ligeira, que proclama, como norma própria, a necessidade do relaxamento frente aos pro-
cessos de trabalho. (...) A passividade exigida insere-se no sistema global da indústria cultural 
como uma crescente estultificação. Não que um efeito emburrecedor se depreenda imediata-
mente das peças individuais. Mas o fã, cuja necessidade daquilo que lhe é imposto pode elevar-
se à euforia embotada e às tristes sombras da antiga embriaguez, é educado mediante o sistema 
global da música ligeira com uma passividade que, possivelmente, também é transposta a eu 
pensamento e a seus comportamentos sociais. (ADORNO, 1998, p. 104) 
 
Assim, a crítica à música de entretenimento e aos hábitos dos seus ouvintes não se reduz ao 
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âmbito estritamente musical e nem sequer é formulada em termos de gosto. Isto é, para Adorno, o 
problema não está (somente) no fato de a mercantilização musical radiofônica repetidamente em-
purrar aos ouvintes um material musical objetivamente ruim, simplório, rebaixado; mas no fato de 
invadir todas as esferas da vida do indivíduo, ditando-lhe o que pensar e comprar e, sobretudo, 
incentivando-o à passividade e à reconciliação com o mundo que lhe é apresentado como necessário. 
Desse modo, sua consequência mais extrema é a própria dissolução das condições de possibilidade 
da existência concreta do indivíduo, tal como a tradição iluminista o tivera formulado. Não há indi-
víduos, em sentido estrito, quando os seres humanos particulares são engolfados e totalizados, desde 
fora, pelos ditames da sociedade administrada. É nesse sentido, mais uma vez, que se deve entender, 
portanto, a crítica, ao mesmo tempo musical e sociológica, que o filósofo faz à música tal como se 
apresenta sob o domínio do capitalismo.  
O desaparecimento de distinções qualitativas entre as diversas manifestações culturais, no 
campo da música e das artes, e a impossibilidade de se fazer um discurso avaliativo sobre elas que 
se pretenda objetivo, sob o argumento do valor cultural intrínseco igual a toda forma de expressão 
artística – típico de todas as formas de relativismo, cada vez mais em voga –, aponta para uma 
abstração do conteúdo da música e da arte que talvez decorra, justamente, da sua natureza econô-
mica na forma de mercadoria, como apontara Lukács. Ou seja, a prometida democratização dos bens 
culturais, de fato, se dá com o desenvolvimento das formas de reprodução técnica, como comemo-
rou Benjamin. Mas esse acesso ampliado aos bens culturais somente é possível porque é promovido 
por um tipo específico de desenvolvimento econômico, fenômeno histórico localizado no tempo e 
no espaço, que é o surgimento de um mercado da cultura. Isto é, a música, de fato, passou a ser mais 
produzida e mais escutada no século XX, mais do que em qualquer outro momento da história da 
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